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1 JOHDANTO

Néin ensimmadisen kerran elokuvan Yksin kaikkia vastaan vaonna 2012 Rakkautta ja anarkiaa
-filmifestivaaleilla. Vaikka esityksestd on kulunut jo ldhes kolme vuotta, voin mielessédni yha palata
sen hetkisiin tunnelmiin. Kuten usein omalla kohdallani, jdlkeenpédin elokuvista mieleeni jda juonta
paremmin sen herdttdmét tuntemukset ja ajatukset. Muistan olleeni elokuvan paittyessd hieman
jarkyttyneessi ja ristiriitaisessa tilassa. Elokuva tuntui tarkoituksellisesti aiheuttaneen minulle pahaa
oloa brutaalin vdkivallan, ahdistavan tunnelman ja perverssin "onnellisen lopun" keinoin. Aivan
kuin elokuvantekija leikkisi sadistisesti katsojan tunteilla. Paha olo ei kuitenkaan tuntunut
pelkdstdadn negatiiviselta kokemukselta; kuvattu maailma ja padhenkild tuntuivat todellisilta, ja
jotenkin se kummalla tavalla oikeutti itseeni kohdistuneen julmuuden. Jarjeton ajatus? Kévellessdni
kotiin ndytoksen jédlkeen, tuntui kuin elokuva olisi niistdnyt kaikki tunteeni tyhjiksi ja jattanyt
jéljelle pelkédn hammennyksen tilan. Vaikka pidin "katsojaan kohdistunutta vékivaltaa" torkeéna,
arvostin teoksen elokuvallisia hienouksia. Erityisesti dénelliset ratkaisut tuntuivat harvinaisen
vaikuttavilta. Thailin myds lopun monimerkityksellisyyttd, vaikka en osannut padttda mitd mielta

siitd olin. Padssd pyori ihailun, inhon ja epdméériisten tulkintojen sekamelska.

Luulen tuon hdmmennystilan vaikuttaneen voimakkaimmin tarpeeseeni jatkaa elokuvan kisittelya
tdhin paivaan asti. Ensijarkytyksen jilkeen suhtautuminen esitettyyn vikivaltaan myds alkoi
muuttua. Eiko vikivaltaisen kohtauksen kuulukin tuntua pahalta? Halusin kuitenkin ndhda lisaa.
Miksi? Loppujen lopuksi elokuvassa oli hyvin vdhin vékivaltaa, vaikka se tuntui ldpensd
vikivaltaiselta. Mistd epdmiellyttavyys elokuvassa oikeastaan johtui? Oliko mahdollista tuntea
empatiaa padhenkilod kohtaan ja ymmartdé timin toimintaa olematta itse jotenkin mielenvikainen?
Halusin kisitelld ajatuksiani ja tulkita elokuvaa, mutta en tiennyt miten. Minulla ei ollut sithen

riittdvisti tyokaluja.

Opinndytety0 tuntui sopivalta tilaisuudelta tarttua elokuvan heréttdmiin, pitkdén mielta
vaivanneisiin kysymyksiin. Kirjoitustyoni alkuvaiheessa olin kiinnostunut tutkimuselokuvani
aitheuttamasta itsereflektiosta ja katsojan manipulaatiosta. Keskityin elokuvan vékivallan ja
eettisyyden pohdintaan, mutta aihe tuntui paisuvan liian laajaksi. Késilla oli paljon uutta tietoa, joka
kiinnosti, mutta jilleen olin vailla sanoja jonkin vaikeasti tavoitettavan ddrelld. Oli otettava
muutama askel taaksepdin ja palattava itselleni tarkeinpdédn perustavanlaatuiseen kysymykseen:
mistd ominaisuuksista elokuva rakentuu? Téhin kysymykseen 10ysin erdén tulkinnan vastaelokuvan

teoriasta.



Vastaelokuva syntyi 1970-luvulla poliittis-taiteellisena hyokkdyksend valtavirtaelokuvan muotoa
vastaan. Se asettaa vastakkain perinteisen Hollywood-elokuvakerronnan ja poliittisen taide-
elokuvan. Tdmén vastakkainasettelun keskiossé on katsojan emotionaalinen ja rationaalinen
kokemus, elokuvaan eldytyminen ja nautinto. Vastaclokuvan perusta on rakentunut Louis
Althusserin yhteiskunnallista ideologiaa, ja Jacques Lacanin yksilon persoonan kehitysté
yhdistelevien ajatusten pohjalta. Vastaelokuva on nimensd mukaisesti vastakohtainen kaikille
valtavirtaelokuvan erityispiirteille, ndin ollen vastaeclokuvan ymmartdminen edellyttda klassisen

elokuvan muodon hallitsemista. On siis hyva tilaisuus isked kaksi kérpastd yhdelld iskulla.

Tadma tutkimus pysyttelee kiytannolliselld tasolla keskittyen pddasiassa valta- ja vastaelokuvan
ominaisuuksien ja tekniikoiden esittelyyn. Sisdllon tulkintaa hyddynnén vain pintapuolisesti
viimeisen luvun kohtausanalyysissa selventdédkseni kuinka avoin rakenne toteutuu tutkittavassa
elokuvassa. Tarkoitus ei ole siis pohtia kyseisen elokuvan "sanomaa" tai teemoja. Haluan kuitenkin
opinndytetyoni avulla luoda tukevia perustuksia (psykoanalyyttisen elokuvan tutkimuksen ja
katsojuusteorian parissa kehittyneelle) juonellista rakenneanalyysia syvemmalle elokuva-
analyysille, joka painottuu elokuvan ideologisesti latautuneen muodon ja katsojakokemuksen

viliseen suhteeseen.

Opinndytetyoni toisessa luvussa kiayn lyhyesti 14pi 1970-lukua edeltinyttd elokuvateoriaa, jonka
jélkeen esittelen vastaelokuvaan ratkaisevasti vaikuttaneiden Althusserin ja Lacanin ajatuksia.
Kolmannessa luvussa avaan vastaelokuvan periaatteita, puran valtavirtaelokuvan ja vastaelokuvan
yksittéisiksi ominaisuuksiksi Peter Wollenin jaottelua hyddyntden, ja esittelen nima ominaisuudet
mahdollisimman yleistajuisesti. Neljdnnessi luvussa esittelen tutkimuselokuvani. Viidennessa
luvussa tutkin kuinka valta- ja vastaelokuvan eri ominaisuudet ilmenevit Yksin kaikkia vastaan
-elokuvassa. Otan luvun lopuksi suurennuslasin alle elokuvan viimeisen kohtauksen, jonka

toteuttamia elokuvallisia tekniikoita analysoin yksityiskohtaisemmin.

Tutkimukseni padldhteend kdytan Catherine Wheatleyn kirjassaan: Michael Haneke's cinema: the
ethic of the image (2009) kehittiméa analyysimallia, joka yhdistelee vasta- ja valtavirtaelokuvan
ominaisuuksia. Wheatleyn kirjoitus taas pohjautuu, toiseen opinnéytety6lleni tarkedédn tekstiin,
Peter Wollenin vuonna 1972 kirjoittamaan artikkeliin: Godard and the counter cinema: Vent d'est,

jossa Wollen esitteli valtavirta- ja vastaelokuvan jaottelun.



2 KOHTI VASTAELOKUVAA

Tassé luvussa avaan lukijalle lyhyesti elokuvateorian kehityksen vaiheita seké esittelen Jacques
Lacanin (1901-1981) ja Louis Althusserin (1918-1990) ajatuksia, joita on sovellettu erityisesti
vastaelokuvan yhteydessd. Oman kokemukseni perusteella elokuvateoria on yllittdvin tuntematon
ja "ohitettu alue" ainakin elokuvaopiskelijoiden keskuudessa. Pikainen ldpileikkaus 1970-lukua
edeltineestd teoreettisesta pohdinnasta auttaa sitomaan myds vastaeclokuvan osaksi elokuvateorian

traditiota.

2.1  Elokuvateorian kehitys

Elokuvateorian voidaan laskea alkaneen jo 1910-luvulta 14htien, jolloin elokuva alkoi olla muutakin
kuin huvipuistojen tirkistelyhupia. Elokuvan ollessa “’seitsemaésté taiteesta” selvisti nuorin tulokas,
joutui sen teoria heti puolustuskannalle. Haluttiin saada epdiilijat vakuuttuneiksi elokuvan
taiteellisista arvoista (Hietala 1994, 16). Samalla oli my0s tarve erottaa elokuva muista
taidemuodoista, tuoda esiin sen erityislaatuisuus. Néin oli luontevaa, ettd elokuvan klassinen teoria
litkkui peruskysymysten dérelld: “Milld tavoin elokuva on tai voi olla taidetta?”’, ”’Millainen
elokuvan tulisi olla ja mikd on hyvd elokuva?”. Ominaista klassiselle elokuvateorialle oli halu

madrittad ”oikeanlainen” elokuva.

Klassinen teoria on tapana jakaa ronskisti kahteen teoriaperinteeseen, formatiiviseen ja realistiseen.
Kaérjistden sanottuna formalisteille elokuva oli oleellisesti muotoa painottava, tekijan mielen
subjektiivinen luomus, jossa ulkoinen todellisuus oli aina alisteinen tekijdn sisdiselle
todellisuudelle. Toisin sanottuna elokuvalla oli erityinen kyky tuoda esiin, kuvaksi ja myShemmin
adneksi, sisdisid kokemuksia, jotka muuten jdisivit ndkymattoméksi (McGowan 2007, 32).
Tunnetuimpia formalisteja olivat Neuvostoliittolaiset montaasiteoreetikot, mm. Lev Kuleshov, V.I.

Pudovkin, Sergei Eisenstein ja Dziga Vertov.

Realistisen teorian perinne liittyi vahvasti ranskalaisen Cahiers du Cinéma -lehden ydinjoukkoon ja
sen johtohahmoon Andre Baziniin. Realisteille elokuvan voima oli ndkyvéan todellisuuden
paljastamisessa ja tutkimuksessa, “jossa ilmaisunsa saa tekijin sijasta itse kuvattu objekti,

kohteena oleva todellisuuden osa.” (Hietala 1994, 63). Hietala nostaa esille Bazinin kirjoituksista
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my0s eettisen realismin, joka liittyi yhteiskunnallisten vddryyksien ja epitasa-arvoisuuden
esittimiseen. Bazin ihaili italialaisen neorealismin humanistista ihmiskuvaa ja tapaa, jolla tydldisten
arkea kuvattiin. Esteetisen, filosofisen ja teknisen realismin lisdksi Bazin koki elokuvan liittyvéin
osaksi ihmislajin historiallista jatkumoa, jonka padmaéréni on tarve pysiyttdd ajan tuhoava kulku ja
voittaa kuolema. Valokuva ja eldvi kuva ovat Bazinille timén kehityksen viimeisin virstanpylvés.
Elokuva on siis kehittynyt valokuvasta, mykkielokuvan kautta kohti yhi tarkempaa todellisuuden

taltiointia.

Kun klassinen elokuvateoria keskittyi pohtimaan millaista hyvin elokuvan pitiisi olla, 60-luvun
alkupuolelta ldhtien voimistunut, uudeksi elokuvan teoriaksi kutsuttu, suuntaus ryhtyi tutkimaan
elokuvan ’kieltd”, merkityksid ja niiden muodostumista. Tarkoitus ei enééd ollut arvottaa elokuvia
hyvia-huono tai oikea-véari -akselilla vaan kehittdd menetelmid (my0s populaari) elokuvien

tutkimiseen (Ponni 2009).

Uudelle elokuvateorialle oli myds tyypillistd hyodyntdi ja soveltaa muiden tieteenalojen oppeja ja
teorioita. Kielitieteilijoiltd omaksuttiin semiotiikka eli "merkkioppi", jonka kautta tutkittiin
elokuvalle erityisié kielellisid ja kommunikatiivisia piirteitd. Psykoanalyysisté (alitajunta, unet,
persoonan kehitys) tuli elokuvan tutkimuksen ja analyysin aarreaitta. Se, ettd elokuva yhdistyi
oikeastaan kaikkiin mahdollisiin tutkimusaloihin tarkoitti, ettd elokuva alettiin ottaa "vakavasti"
muuallakin kuin cinefiilien keskuudessa. Seuraavaksi esittelen kaksi elokuvan ulkopuolista

ajattelijaa, jotka ovat vaikuttaneet olennaisesti vastaelokuvan syntyyn.

Filosofi Louis Althusser (1918-1990) ja psykoanalyytikko Jacques Lacan (1901-1981), loivat
pohjaa seki yksilon kehitystd ja psykologiaa, etti poliittista ideologiaa painottavalle elokuvan
tutkimukselle. Huomio alkoi kohdistua yksittdisten elokuvien ja niiden tekijoiden liséksi elokuvien
katsomistilannetta sekd elokuvan esitystapaa ja muotoa kohtaan. Elokuvaan suhtauduttiin siis

erityisend kulttuurillisena ilmiond, jonka toimintaa ja merkitystd haluttiin ymmartéa.

2.2 Lacan ja Toinen

60-luvun loppupuolella ja erityisesti 70-luvulla Lacanin varhaiskauden uudelleentulkinnat Sigmund
Freudin psykoanalyysiin liittyvistd kirjoituksista vaikuttivat my0s elokuvan puolella ja toimivat

lahtoalustana nykydéin suositulle katsojuusteorialle ja feministiselle elokuvateorialle. Lacanin
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suhteen keskityn elokuvan katsomistilanneta késittelevdédn tulkintaan.

Lacan kisitti ihmisen kokemuksen itsestddn jakautuneeksi. Ajatus yksilon puutteellisuudesta ja
pirstaleisuudesta seka yrityksestd saavuttaa yhtendisyys méérittda jokaisen ihmisen elamaa.
Peilivaihe, jolloin reilun vuoden ikéinen lapsi ensimmadistd kertaa hahmottaa itsenséd ulkoa pain
heijastettuna (symbolisesti ilmaistuna peilikuvan kautta), kuuluu Lacanin varhaiskauden
ydinkadsitteistoon. Peilivaihetta edeltévi aika on lapselle hajanainen ja sekava; raja itsensd,
ajatustensa, muiden ihmisten ja ympariston vélilld on epdselva. Peilisti itsed kuitenkin tuijottaa
takaisin kokonainen ja tdydellinen” hahmo. Tésti seuraa, Lacanin mukaan, kestdva ristiriita, eli
“vadrintunnistus” pirstaleisen sisdisen omakuvan ja ulospdin kokonaisen ja ehyen mielikuvan
vililld. Jokainen pyrkii lopun eldmiénsa alitajuisesti etsimdén yhtendisyyttd sisdisen ja ulkoisen

kokemuksensa suhteen (Hietala 1994, s. 109-112).

Toinen tirked Lacanilta napattu késite, peilivaiheen lisdksi, liittyy Toiseen. [hminen ndhdéin Toisen
tuotteena. Yksilo toteuttaa ’valmiiksi ohjelmoituna” Toisen tahtoa, eikd pysty nikeméédn
todellisuutta, silld Toinen on aina hinen ja todellisuuden vilissd. Kuka tdimé Toinen sitten on ja

miten niin ihminen ei maardi itse omia halujaan ja tekojaan?

Yksinkertaistetusti Toisella tarkoitetaan ithmisten kommunikointijdrjestelmaa eli kieltd. Kieli on
kehittynyt koko ihmiskunnan historian ajan, jokaisessa kulttuurissa omanlaisekseen, ja kieli myds
toimiin ajattelun vélineend. Voidaan kiistelld ovatko kaikki ajatukset tai unet kielen muodossa,
mutta jos néin uskotaan olevan, ja jos alitajuntakin paljastaa itsensd” kielen keinoin, niin voidaan
ajatella, ettd kielen konventiot ja rakenteet hallitsevat kaikkea ihmisen ilmaisua, ajattelua ja
toimintaa. Kieli on siis kuin suodatin, jonka ldpi kaikki ihmisten halut ja teot ohjautuvat. Lacanin
mielestd ithminen ei ole itsensi herra, vaan koko hanté edeltdvan kulttuurin, kielen,

yhteiskuntajérjestelmén ja esi-isiensé historian ohjaama (Hietala 1994, s. 113-115).

Jatkossa kéy ilmi kuinka Lacanin ajatukset vaikuttivat elokuvantutkimuksessa. Erityisesti kisitteella

Toisesta on selkeitd yhtymékohtia seuraavaksi esiteltdviin Louis Althusserin ajatuksiin.

23 Althusser ja apparaattiteoria

Apparaattiteoria pohjautuu marxilaisen teoreetikon Louis Althusserin ajatuksiin yksildita
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madrittavistd ideologioista, joiden avulla kapitalistinen valtio ohjaa kansalaisiaan toteuttamaan
omaa tehtidvainsi yhteiskunnan jérjestelméssi. Hinen mukaansa kapitalistisella valtiolla on
yksiloita:
1.) Suoraan alistavia valtakoneistoja (repressive state apparatuses), kuten hallitus, armeija,
poliisi, vankilat.
2.) Vaikeammin havaittavia, ideologisia valtakoneistoja kuten kirkko, kulttuuri, media,
koululaitokset ja perhe. Ideologisiin koneistoihin lukeutuu myds elokuva.

(Althusser 1984, 100-104)

Valtakoneistot luovat yksildille kuviteltuja identiteettejd jotka madrittdvét ajatusta kunkin asemasta
jaroolista yhteiskunnassa. Kuviteltujen identiteettien merkitys valtiollisella tasolla on yllépitd4 ja
vahvistaa olemassa olevia rakenteita. Ideologisten koneistojen voima ei piile nékyvéssd kansalaisten
kaitsemisessa, alistavien valtakoneistojen tapaan, vaan ne perustuvat vaikeasti havaittavaan
ohjailuun tai “kutsuun” (interpellaatioon), johon yksilot huomaamattaan ”suostuvat”. Voi kuvitella
esimerkiksi kuinka niinkin luonnolliselta tuntuva asia kuin &itiys, muodostuu tietyistd toivotuista
kisitysmalleista ja odotuksista, joita mm. evankelis-luterilainen kirkko, televisio-ohjelmat ja
mainonta yhdessa sukulaisten ja perheen kanssa luovat jokaiselle lapsen saaneelle naiselle. Jokaisen
lukijan on helppo luetella piirteitd joita “kunnon &idille” kuuluu ja ei kuulu. Toinen asia on, kuinka

todenmukaisia ja aidosti yleistettévid kyseiset piirteet oikeasti ovat.

Ideologia tarkoittaa siis, Althusserin tavoin tulkittuna, kuvitellun ja valheellisen todellisuuden

hyviksyntii, ja sithen mukautumista (Aaron 2007, 7-9).

Miten tdma sitten liittyy elokuvaan? Apparaattiteoreetikot (mm. Jean-Louis Baudry ja Christian
Metz) omaksuivat Althusserin ajatuksen valtakoneistoista (apparaateista) ja ideologiasta. He
uskoivat elokuvan olevan muodoltaan ideologinen ja elokuvallisen apparaatin' manipuloivan
katsojan tiedostamattaan vastaanottamaan elokuvaan kétkeytynytté kapitalistista ideologiaa. Heiddn
mukaansa valtavirtaelokuva sisdltdd tarinamaailmaansa piilotettuna erityisid poliittisia arvoja

(Wheatley 2009, 3 & Hietala 1994, 123-126).

Miten Jacques Lacanin ajatukset sitten nékyvit apparaattiteoriassa?

Christian Metz tunnisti Lacanin peiliteorian ja katsojan samastumisprosessin vililld yhteisid

1 Elokuvallinen koneisto, joka muodostuu mekaanisen elokuvan esityskoneiston, fyysisen elokuvan
katsomistilanteen ja psyykkisen katsojan vastaanottamisen yhteispelistd (Aaron, 9-10).
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piirteitd; samastuminen kuvaan ja toisaalta samastuminen henkilohahmoihin. Elokuvakangas toimii
Metzin mukaan peilinvaiheen kaltaisesti, yhdistden saumattoman oloisesti irrallisia kuvallisia
fragmentteja, ja esittden (elokuvallisen) maailman katsojalle yhdenmukaisena, kokonaisena ja
hallittavana. (...) elokuva aktivoi katsojassa imaginaarisen jdrjestyksen ja peilivaiheen
kokemuksen, siis regression eli taantuman prosesseja(...)” (Hietala 1994, s.135) Katsoja ei
luonnollisesti kdy uudelleen lépi lapsena koettua peilivaihettaan tai nde tésti elokuvan peilistd omia
kasvojaan, vaan projisoi peilivaiheen kaltaisesti kuvitellun kokemuksen itsestddn elokuvan
hahmojen kautta. Néin katsoja voi elokuvan ajan unohtaa omat vajaavuutensa ja pirstaleisen
kokemuksen itsestdén, ja samastua enemmaén tai vihemman tiydellisiin ja vaikeudet voittaviin

kuvitteellisiin hahmoihin.

Myo6s Lacanin teoria ihmista hallitsevasta Toisesta tukee althusserilaista kisitystd elokuvallisesta
apparaatista, joka syottda passiiviselle katsojalle omaa ideologiaansa. Kun ihmiset eivét Lacanin
teorian tulkinnan mukaan hallitse omaa toimintaansa, ovat he katsojina helppo saalis elokuvan
manipulaatiolle, joka Toisen tavoin toimii naamioituneena ja asettaa katsojan ndenndisesti

nidkemaiinsi hallitsevaksi, merkitysten alkuperiksi (Hietala 1994, 127).

Apparaattiteoriaa vastaan on kohdistunut kovaa kritiikkid, joka on kyseenalaistanut erityisesti
nidkemyksen katsojasta toden ja illuusion sekoittavana passiivisena uhrina. (Wheatley 2009, 32)
Uudemmat katsojuusteoriat ovat torjuneet ajatuksen katsojista yhtendisen ja identtisesti toistensa
kanssa reagoivana zombielaumana. Viime vuosina on myos arvosteltu psykoanalyyttisen
elokuvateorian tulkinneen Lacanin kirjoituksia hyvin kapea-alaisesti, keskittyen ainoastaan Lacanin
varhaisiin teorioihin. Katsomiskokemukseen perustuva tutkimus on nojannut piéasiassa teoreettisiin
yleistyksiin, jattden empiirisen katsojatutkimuksen lahes huomiotta (McGowan 2007, 4-5). Kritiikki
on luonnollisesti ollut hyvéksi elokuvan tutkimukselle; se on pakottanut kyseenalaistamaan ja
uudistamaan aiempaa tietdmystd. Rajuista yleistyksistd ja puutteistaan huolimatta apparaattiteoria
esittdd edelleen ajankohtaisia ja kiinnostavia huomioita valtavirtaelokuvan piirteistd. Slavoj Zizek ja
useat elokuvan eettisyyttd ja eettistd katsojuutta kisittelevit tutkijat ovat pitdneet huolen, etti

Lacanin ajatuksiin kohdistuu, elokuvan yhteydessd, huomiota tinékin pédivéna.



3 VASTAELOKUVA

3.1 Tunnetta vastaan

Apparaattiteoreetikot pitivit hallitsevaa valtavirtaclokuvaa ideologisesti latautuneena jérjestelména,
joka salakavalasti kaappaa katsojan vastaanottamaan elokuvaan piilotettuja poliittisia arvoja. Tédssa
asetelmassa katsoja kuvittelee vain seuraavansa enemmin tai vihemmaén viihdyttdvai, tarinavetoista
elokuvaa, joka nostattaa tunteita ja heréttdé ajatuksia juoneen ja hahmoihin liittyen. Todellisuudessa
kuitenkin, apparaattiteoreetikoiden mukaan, katsoja altistui elokuvan sisdiselle ideologialle, joka

asemoi katsojan passiiviseksi manipulaation kohteeksi.

Tédmin teorian pohjalta kehittyi 70-luvun alkupuolella uusi, valtavirtaelokuvaa voimakkaasti
vastustava elokuvan muoto ja teoreettinen suuntaus, jota Peter Wollen esseessdin Godard and
counter cinema: Vent d'Est (1972) kutsui vastaelokuvaksi. Vastaelokuvan tekniikat olivat olleet jo
pitkadn esilld eri elokuvissa, mutta vasta Jean-Luc Godard yhdisti ndmaé ainekset selkedksi
vastaiskuksi valtavirtaelokuvalle elokuvassaan Le Vent d'Est (1970). Catherine Wheatley kuvailee

Wollenin kehittelemén vastaelokuvan muodostavan kaksi pddmaaraa:

1. Mahdollistaa katsojalle kriittinen etdisyys elokuvaan, jotta paljastuu elokuvan esitystavalle

ominainen illusionismi.

2. Tuoda esiin elokuvan poliittinen luonne, ja tehdé katsoja tietoiseksi hidneen kohdistuvasta
huomaamattomasta manipulaatiosta, valtavirtaelokuvan siséisistd arvoista ja ideologiasta.

(Wheatley 2009, 54-55)

Vastaelokuvan voi siis ndhdé poliittis-taiteellisena hyokkayksend, jonka tarkoitus on rikkoa
valtavirtaelokuvan ndenndinen viattomuus paljastamalla katsojalle kuinka elokuva naamioi
todellisen luonteensa vihdyttidvin tunne-eldmyksen taakse. Vastaelokuva halusi korvata
valtavirtaelokuvan perustavanlaatuisimman elementin, eli katsojan voimakkaan ja passiivisen

tunnekokemuksen, jérjelliselld havainnoinnilla.
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3.2  Hollywood vs. Vastaelokuva

Mitka sitten ovat nima valtavirtaclokuvan pahamaineiset ominaispiirteet, joiden avulla salaista
ideologiaa pahaa-aavistamattomille katsojille syotetddn? Peter Wollen listaa esseessdén seitseman
Hollywoodin kuolemansyntid”, joiden vastapariksi vastaelokuvalla on tarjota seitsemén
“perushyvettd” (cardinal virtue). Hollywood terminé edustaa siis téssd tapauksessa

valtavirtaelokuvan muotoa puhtaimmillaan.

Hollywood Vastaelokuva
Kerronnan yhtendisyys/jatkuvuus — Kerronnan epiyhtendisyys
Samastuminen — Etadannytys
Nékymaiton kerronta ja kuvakieli — Kerronnallisten keinojen esilletuonti
Yksitasoinen tarinamaailma — Monitasoinen tarinamaailma
Sulkeutuva rakenne — Aukinainen rakenne
Nautinto — Epénautinto
Fiktio — Todellinen

(Wollen 1972)

Seuraavaksi esittelen tarkemmin edelldmainitut vastinparit, ja pohdin kuinka ne ilmenevét
elokuvassa yleisesti. Myohemmin tutkin kuinka vastaelokuvan ja valtavirtaelokuvan erityispiirteet

toteutuvat Gaspar Noen Yksin kaikkia vastaan elokuvassa.

Elokuvadramaturgian tirkeimmaksi perusteokseksi on yleisesti tunnustettu Aristoteleen Runousoppi
(330-320eaa), joka periaatteessa méadrittelee valtavirtaclokuvan kerrontaa hallitsevat periaatteet.
Yksi Aristoteleeltd useasti siteeratuista lauseenparsista: tragedian toiminnalla on oltava alku,
keskikohta ja loppu” sisiltad viittauksen kahteen Wollenin mainitsemaan Hollywoodin

kuolemansyntiin. Ensimmadinen ndisti liittyy kerronnan yhtendisyyteen ja jatkuvuuteen.

Kerronnan yhteniisyys/jatkuvuus: Kerronnan yhtendisyyteen liittyen Aristoteles kokee hyvén
juonen olevan (...) sellainen kokonaisuus, ettd jonkin osan vaihtamista ei voi ajatella.”(Hiltunen
1999, 47). Yksittdisen kohtauksen on oltava, alkua lukuunottamatta, aina johdonmukaista seurausta
edellisestd. Hiltunen uskoo syy-seuraus -suhteiden toteutumisen olevan oleellista tarinan

uskottavuuden kannalta, silld se vahvistaa katsojan eldytymistd elokuvan maailmaan.
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Johdonmukaiseen tarinaan eldytyminen heréttdd dlyllistd mielihyvéé saaden katsojan
muodostamaan odotuksia tulevien tapahtumien suhteen, seki oivaltaessaan tapahtumien loogisten
seurausten tuleman (Hiltunen, 48). Tarinan yhtendisyydelld ja jatkuvuudella on siis tirked funktio

sekd katsojan samastumisen ettid nautinnon kokemuksen kannalta.

Kerronnan epiyhtendisyys: Vastaclokuvan pyrkimys on estdd katsojan emotionaalinen
eldytyminen elokuvan tarinamaailmaan, pddmairand asemoida katsoja reflektiiviseen tilaan, jossa
juonen ja hahmojen toiminnan &lyllinen ja kriittinen pohdinta on pddosassa. Tarinan jatkuvuuden
hajottaminen episodeiksi tai irrallisiksi fragmenteiksi, juonen kannalta oleellisen informaation
pimittiminen, ja katsojan tarkoituksellinen himmentédminen ovat vastaelokuvalle ominaisia

tekniikoita.

Samastuminen: Samastuminen on toinen klassisen valtavirtaclokuvan peruspilari. ”Laajassa
mielessd kaikki Aristoteleen ja kdsikirjoitusoppaiden opit tihtddvit katsojan samastumiseen. Koko
klassisen draaman muoto pyrkii vangitsemaan katsojan tarinakdytdvddn, saamaan hdnet kokemaan
pelkoa, sddlid ja iloa roolihenkildiden puolesta.” (Pesonen 2002) Samastumalla katsoja muodostaa
tunnesiteen tarinan henkilohahmoihin, erityisesti pddhenkilo6n. Samastumisen voi ndhda
dramaturgisessa mielesséd ”syottind”, joka katsojan on tarkoitus nielaista, kyetékseen eldytyméin
tarinaan ja kantaakseen huolta padhenkilon kohtalosta. Hiltunen tulkitsee samastumisen moraalisesti
hyvéén ja sympaattiseen padhenkiloon, sekd jannityksen padhenkilon puolesta yhdessé tuottavan
eldytymisen tarinaan. ’Mitd voimakkaampaa eldytyminen on, sitd tehokkaammin draama tuottaa

nautintoa.” (1999, 41).

Etasinnytys: Identifikaatio henkilohahmoihin pyritd4n torjumaan vastaelokuvassa mm.
haivyttimalld selkedsti tunnistettava padhenkilo elokuvasta tai esittimélld pddhenkild muuten
vaikesti samaistuttavana. Pddhenkilo saatetaan kuvata etdisend, epdsympaattisena, ristiriitaisesti
toimivana, tai hahmon toiminnan motiiveja ei tuoda lainkaan esille. Tarkoituksena on estda toisaalta
vaikutelma psykologisesti johdonmukaisista, tdysin ymmarrettavisté ja kokonaisista

henkilohahmoista, sekd nautinto tarinamaailmaan eldytymisesta.

Nikymiéton kerronta ja kuvakieli: Katsojan eldytyminen tarinaan ei synny pelkistdin
samastuttavien henkilohahmojen kautta, vaan elokuvan on kyettdva luomaan illuusio, jonka katsoja
hyvéksyy, ja johon hin eldytyy. Elokuvan on siis kyettiva piilottamaan oma keinotekoisuutensa, se
ettd kyse on katsojalle vartavasten suunnitellusta ja rakennetusta ”jonkun toisen fantasiasta”. Juuri

tatd apparaattiteoreetikoiden kirjoituksista kehityttynyt katsojuusteoria kutsuu katsojan
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asemoimiseksi tilaan (jossa katsoja ei sekoita elokuvaa ja todellisuutta vaan), jossa katsojan
tietoisuus todellisista olosuhteista himértyy. Kysyttiessd katsoja luonnollisesti tiedostaa katsovansa
fiktiivistd elokuvaa, mutta jos elokuva on onnistunut, eikd mikéén ulkopuolinen hiiritse
katsomistilannetta, katsoja uppoutuu elokuvaan ollen tietoinen vain valkokankaalla tapahtuvasta
toiminnasta (Wheatley 2007, 33-34). Onnistunut illuusio ja elokuvan keinotekoisuuden
piilottaminen edellyttdd audiovisuaalista yhtendisyyttd ja johdonmukaisuutta, kuvaustilanteen
’jalkien peittdmisen” katsojalta, sekd huomaamatonta otosten yhdistdmistd. Nakyméttomén

kerronnan ja kuvakielen tarkoitus on siis suojella ja ylldpitda elokuvan illuusiota.

Kerronnallisten keinojen esilletuonti: Elokuvan tekoprosessi jatetddn nakyville tai korostetaan
entisestdén: kuvaus- ja dénityslaitteistoa voi nékya lopullisessa elokuvassa, tyoryhmén dénet voivat
kuulua, kuvaleikkaus on niakyvéa ja jopa héiritsevad, kuvaformaatin luonnetta korostetaan (filmin
raapiminen, erilaiset valotukset, digitaalisen kuvan hiiriot). Tarkoituksena edelleen etddnnyttaa

katsoja elokuvan illuusiosta ja tehdd katsomisprosessi nékyvaksi.

Yksitasoinen tarinamaailma: Jotta katsojan kokemus elokuvan illuusiosta kestiisi, on
tarinamaailman muodostettava yhtenéinen ja johdonmukainen kokonaisuus. Jokainen ajallinen tai
tilallinen siirtymi, erikoistehosteet, 44nimaailma ja henkilohahmojen toiminta on suunniteltu
noudattamaan yhtendistd, tarinamaailman sisdistd logiikkaa. Yksitasoinen tarinamaailma maarittaa
leikin rajat ja sdannot” joiden sisélld katsojan on turvallista ja miellyttdvda antautua tarinan

vietavaksi.

Monitasoinen tarinamaailma: Eri kerronnan todellisuuden tasot sekoittuvat tai limittyvit yhteen.
Hahmot saattavat puhutella elokuvan katsojaa, roolien esittdjit vaihtavat hahmoja ylléttien,
elokuvan genre saattaa vaihtua keskenkaiken. Elokuva voi siséltdd intertekstuaalisia viittauksia
toisiin elokuviin tai taidemuotoihin - kuten useissa Godardin elokuvissa. Monitasoinen
tarinamaailma voi siséltda ajallisesti ja tilallisesti tdysin toisistaan irrallisia kertomuksia (kuten Todd
Haynesin Poison) tai samassa elokuvallisessa tilassa ja ajassa tapahtuvia, rinnakkaisia tarinatasoja

(Michael Haneken Funny games).

Sulkeutuva rakenne: Oikeaoppinen aristoteelinen draamankaari vaatii tarinan alussa sérkyneen
normaalitilan palautuksen. Katsoja seuraa elokuvan ajan jannityksen vallassa samastuttavaa
padhenkildd tuntien pelkoa ja huolta tdiméan puolesta. Sulkeutuvaan rakenteeseen kuuluu yhtendisesti
kulkeva tarina, ”yksi ddni”, joka ohjaa ja manipuloi katsojaa tulkitsemaan tarinaa tietylla

johdonmukaisella tavalla (timé ei tietenkddn tarkoita, ettd kaikki katsojat kokisivat elokuvat samalla
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tavalla). Koska valtavirtaelokuva perustuu Aristotelesté tulkiten nautinnon tuottamiselle, on
katsojan elokuvan lopussa vapauduttava piinallisesta pelon ja huolen tunnemyrskysta “mielihyvdd
tuottavalla tavalla” (Hiltunen 1999, 42). Tdma tunnehuipentuma, eli katharsis, palauttaa siis
jarjestyksen seki juonen ettd katsojan tunnetasolla. Kyse on moraalisesta oikeutuksesta, jossa
vadryyttd tai vastoinkdymisid kokenut pd&dhenkild toiminnallaan palauttaa normaalitilan

ympdrilleen.

Aukinainen rakenne: Vastaeclokuva ei pyri luomaan katsojalle voimakasta tunnesidettd hahmoihin
tai tarinaan, joten my0skddn katharttista tunnepuhdistusta ei (ainakaan tarkoituksellisesti) padse
muodostumaan. Aukinaisessa rakenteessa ei kyse ole pelkédstddn aukinaisesta lopusta vaan
”monidédnisestd” kerronnasta, joka toteutuu useilla kerronnalisilla tasoilla, saattaen sisaltai

intertekstuaalisia viittauksia, itseironiaa, parodisointia, itsereflektiivisyytta.

Nautinto: Valtavirtaelokuvan yhteyttd nautinnon tuottamiseen ei ole syytd vihételld. Hiltunen
uskoo nykyaikaisen viihdeteollisuuden menestyksen perustuvan aristoteeliselle tragedian
kisitykselle, jossa nautinnolla on keskeinen asema. ”(...)yksittdisen tragedian hyvyyttd voidaan
arvioida sen perusteella, miten paljon se onnistuu tdtd nautintoa tuottamaan.” (1999, 30). Koska
elokuvateollisuus on riippuvainen lipputuloista on asiakasta eli katsojaa kyettdvd miellyttdmaéin ja
antamaan rahoille vastinetta. Kuten aiemmin kirjoitin, nautinto liittyy elokuvassa katharsiksen
tuottaman tunnepuhdistuksen jilkeiseen mielihyvdan, mutta my0s “narsistiseen fantasiaan”, jossa
katsojat samastuvat vaaroja uhmaaviin, pelkonsa paihittdviin sankarihahmoihin, ja saavat
nautintoeldmyksii eldytyessddn ennen kokemattomiin eldménkohtaloihin. Feministisen
elokuvateorian keskeisimpid késitteitd on elokuvan katsomiskokemukseen liittyvdn nautinnon
rinnastaminen voyerismiin, jossa tarkkailija saa seksuaalista nautintoa tirkistelemalld kohdettaan

tdmaén tietdmattd (Jacobsson 2013, 12)

Epénautinto: Vastaelokuva haluaa torjua katsojan nautinnon tarjoten tilalle erilaisia eldytymisti
hiiritsevid kokemuksia. Epamiellyttiavyys, sekavuus, pitkéstyttdvyys, provokaatio ja drsytys ovat
tehokeinoja, joilla elokuva pyrkii aiheuttamaan katsojassa ristiriitaisia tunteita. On muistettava, ettei
kaikki inhottava, shokeeraava tai vikivaltainen kuvasto ole 1&htokohtaisesti epdnautinnollista
vastaelokuvan tarkoittamassa mielessd. William Brown kuvailee kauhuelokuvan synnyttdvéin
nautintoa, silli katsoja tiedostaa kyseisen genren konventiot ja keinotekoisuuden. Yhdeksi
epanautinnon maaritelmaksi hén esittddkin rajojen himartdmisen fiktiivisen, dokumentaarisen,
taiteen ja viithteen sekd pornografian vililld (Brown 2013, 27-28). Epdnautinnon aiheuttaminen on

tapa irrottaa katsoja elokuvan illuusiomaailmasta ja heréttda ristiriitaisia tuntemuksia, jotka
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parhaimmillaan saavat pohtimaan ja kyseenalaistamaan sekd omaa katsomiskokemustaan etti
elokuvan tarjoamaa informaatiota. Toisaalta epdnautinnon tuottaminen myds kyseenalaistaa
elokuvan roolin pelkkédnd viihdytyskoneena, jonka arvo mitataan sen tuottaman hyvéan olon

maarana.

Fiktio: Vaikka Wollen painottaakin artikkelissaan niyttelemisen ja hahmojen dialogin
valheellisuutta, liittyy fiktio luonnollisesti myds elokuvan muotoon. Tunteisiin vetoava
mahtipontinen musiikki, onnelliset loput ja yksiulotteiset, juonen ehdoilla toimivat hahmot eivit ole
todellisesta maailmasta. Fiktion késitteessad onkin kyse valtavirtaclokuvan keinotekoisuuden

esittdmisestd todenkaltaisena tai todellisuudelle rinnasteisena ehyen ja yhtendisend maailmana.

Tosi: Vastaclokuvan pyrkimys, todellisuuden suoran esittdmisen tai aidon totuuden” sijaan on
pikemminkin elokuvalle ominaisen keinotekoisuuden paljastaminen. Se, ettd henkil esiintyy
elokuvassa omana itsendén fiktiivisen hahmon sijasta, tai dokumentoidun arkistomateriaalin
hyodyntdminen ei vield tee elokuvasta “todellisempaa”. Kyse on kuitenkin lopulta elokuvantekijin

tekemistd valinnoista ja painotuksista.
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4 YKSIN KAIKKIA VASTAAN -ELOKUVAN ESITTELY

4.1 Elokuvan tausta ja vastaanotto

Gaspar Noen ohjaama esikoiselokuva Yksin kaikkia vastaan sai ensi-iltansa Cannesissa vuonna
1998, voittaen festivaalin Mercedes-Benz-palkinnon. Elokuvan vastaanotto oli heti ilmestyttdin
hyvin ristiriitainen; kriitikot jakautuivat selkedsti kahteen leiriin, joista toiset tyrmistyivit elokuvan
héiritsevid ja vékivaltaista tyylid. He kokivat elokuvan rasistisena provokaationa ja
huomionhakuisena hyokkéykseni katsojia vastaan. Toisen leirin edustajat taas ihailivat elokuvan
yhteiskunnallista ja poliittista sanomaa, kuva- ja ddni-ilmaisun tehokasta hyodyntdmisti ja
katsojakokemuksen uudelleenarvottamista. Myos Garpar Noella oli osuutensa kritiikin vihaiseen ja

halveksivaan sdvyyn. Han heitti vettd kiukaalle antamalla provosoivia haastatteluja:

I'm happy some people walk out during my film. It makes the ones who stay feel strong. And me too.
(The Guardian. March 12, 1999 )

I wanted to make the most abject film ever made

(http://www.closeupfilmcentre.com/vertigo_magazine/volume-1-issue-9-summer-

1999/transcending-the-abject-a-review-of-seul-contre-tous/)

"A lot of people ask me if this is a racist movie, and I say, yes, it's an anti-French movie."”
Cinema to dishonour France”,

(Independent [London], January 14, 1999)

Yksin kaikkia vastaan kohtasi esityskieltoja ja sensuuritoimenpiteiti mm. Britanniassa (Horeck &
Kendall 2011, 117-129), mutta negatiivinen vastaanotto toi elokuvalle my0s erityistd huomiota ja
nikyvyyttd. Tdnd pdivand Yksin kaikkia vastaan sijoitetaan elokuvan tutkimuksessa
eurooppalaiseen 1990-luvun puolivilisti 14htien kasvaneeseen art-house-elokuvien trendiin, josta
kéaytetddn nimitystd "New French Extremism' tai 'New Extreme cinema'. Nimitys on perdisin James
Quandtin 2004 artforumiin kirjottamasta artikkelista 'Flesh & Blood: Sex and violence in recent
French cinema’, jossa Quandt kéyttdd termid védhittelevddn sdvyyn elokuvista, jotka ovat hinen

mielestidén huomionhakuisia ja iljettdvid estetiikaltaan (Horeck & Kendall 2011, 18-25). New


http://www.closeupfilmcentre.com/vertigo_magazine/volume-1-issue-9-summer-1999/transcending-the-abject-a-review-of-seul-contre-tous/
http://www.closeupfilmcentre.com/vertigo_magazine/volume-1-issue-9-summer-1999/transcending-the-abject-a-review-of-seul-contre-tous/
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Extreme -termid on kuitenkin myohemmin kdytetty puhuttaessa taiteellisesti korkeatasoisista ja
menestyneistd Ranskassa ja muualla Euroopassa tuotetuista elokuvista, jotka sisdltavit ekspliittista
vikivallan ja seksin kuvausta sekd perinteisen katsomiskokemuksen luonteen problematisointia.
Néiden elokuvien yhteydessi kiinnitetdén usein huomiota myds elokuvan eettiseen

reflektiivisyyteen.

Yksin kaikkia vastaan on jatko-osa vuonna 1991 ilmestyneelle Noen ohjaamalle lyhytelokuvalle
Carne. Tarinan juoni on hyvin yksinkertainen ja suoraviivainen, eikd sen pelkka l&dpikdyminen tuo
elokuvan erityislaatuisuutta esille. Tdssd teoksessa olennaisempaa on se kuinka asiat esitetddn kuin

mitd tapahtuu. Tastd huolimatta esittelen lyhyesti elokuvan juonen.

4.2  FElokuvan esittely

Elokuvan padhenkil6 on vankilasta vapautunut, viisikymppinen, entinen lihakauppias, josta
kaytetddn nimed Teurastaja. Lyhytelokuvassa (ja varsinaisen elokuvan prologissa) ndytetdan kuinka
Teurastaja vangitaan pahoinpideltyddn raasti ulkomaalaistaustaisen miehen, jonka Teurastaja epiili
(vadrin perustein) kdyttineen seksuaalisesti hyvidkseen hidnen tytirtddan, Cynthiaa. Vankilasta
vapauduttuaan hin muuttaa raskaana olevan naisystdvénsi ja timén didin luo asumaan ja saa naisen
didin kautta tyopaikan vanhainhoitolaitoksesta. Suhde naisystidvaan kuitenkin rakoilee jo tarinan
alusta lihtien ja lopulta kérjistyy naisen hirvittdvéin pahoinpitelyyn kotona. Teurastaja pakenee
Pariisiin, kotiseuduilleen, ja yrittdd sopeutua parhaansa mukaan yhteiskuntaan. Pariisissa Teurastaja
el onnistu saamaan tyopaikkaa, eikd apua vanhoilta ystiviltdan. Kujajuoksu niyttda tulleen tiensa
padhin, maailmalla ei ole hdnelle mitdén annettavaa. Teurastaja aikoo surmata hédnti eniten
piinanneet henkil6t ja ldhted itse samalla. Hin menee tapaamaan tytartdéin kasvatuslaitokseen ja
hakee Cynthian luokseen hotellihuoneeseen. Témén jélkeen seuraa loppukohtaus, jonka kdyn

yksityiskohtaisesti 1dpi opinndytetyoni lopussa.

Teurastajasta muodostuu erittiin vastenmielinen ja epdsamaistuttava paidhenkild. Hén ei tunne
lainkaan huonoa omatuntoa naisystévinsé pahoinpitelystd. Hin inhoaa ulkomaalaisia, homoja ja
porvareita, ja ndkee naiset vain miesten tarpeita tyydyttdvini objekteina. Juonen tasolla elokuva

pelaa kasvavalla jannitteelld, joka kohdistuu katsojan odotuksiin lopun mahdollisesta veriloylysta.



17

5 YKSIN KAIKKIA VASTAAN - 7 KUOLEMANSYNTIA JA PERUSHYVETTA

Olen kolmannessa luvussa esitellyt valtavirtaclokuvan ja vastaclokuvan kerronnallisia
ominaisuuksia ja eroavaisuuksia hyddyntden Peter Wollenin jaottelua. Nyt on tarkoitus selvittdd
kuin ndmi ominaisuudet ilmenevit elokuvassa Yksin kaikkia vastaan. Painottuuko elokuva
enemmaén valtavirran vai taide-elokuvan puolelle? Ovatko rajat vastakohtien valilla selkeét vai
toisiinsa limittyneet? Esittelen kuusi ominaisuutta tiivistetysti, ja seitseméannen,

sulkeutuvan/aukinaisen rakenteen, yksityiskohtaisemmin, kohtausanalyysin muodossa.

5.1 Valtavirta- ja vastaelokuvan ominaisuudet kaytinnossa

Nékymaiton kerronta ja kuvakieli  vs. Kerronnallisten keinojen esilletuonti

Yksin kaikkia vastaan alkaa lyhyelld esittelyjaksolla kapakasta, jossa tarinan tapahtumiin
liittymattomait henkilot keskustelevat moraalista ja oikeutuksesta. Kohtaus on rytmitetty tiuhaan
ilmestyvilld mustilla vélikuvilla, joita sdestdd voimakas ddniefekti, kuvaan ilmestyvit myos
1sokokoiset tekstit "MORAL” ja ”JUSTICE”. Tama, hyvin trailer-tyylinen, alustus saa jatkoa
ponnekkaalla musiikilla, jonka aikana alkutekstit paljastavat elokuvan késittelevin tyottomén
teurastajan traagista selviytymiskamppailua. Sen jélkeen kertojadéini kdy lépi padhenkilon
tarkeimmait eliméanvaiheet aina syntymaésti tarinan alkuhetkeen asti. Kertomusta korostaa sarja

stillkuvia eldmén varrelta.

Katsojalle ladotaan ndin heti ensimmaéisen viiden minuutin ajalle tdysi kattaus elokuvallisia
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kerrontakeinoja. Aéinen puolelta hyddynnetiin korostetusti dialogia, kertojaéinti, voice-overia, tila-
ja tehosteddntd sekd musiikkia; kuvassa esiintyy liikkkuvan kuvan lisdksi, erilaisia esittelevid ja
kommentoivia kuvatekstejd, sekd pysdytettyd kuvaa. Alkujakson leikittely elokuva-trailer
-konventioilla ja pddhenkilon seki tarinan (yli-)informatiivinen pohjustus saa katsojan varautumaan
hyvinkin kokeilevaan” kerrontaan sekd ottamaan heti alussa etiisyyttd tarinamaailmaan. Téssa
jaksossa tiivistyy selkedsti elokuvan tapa korostaa ja nostaa esille, vastaelokuvalle ominaiseen
tapaan, elokuvan kerronnallisia keinoja. Tunteisiin vetoava musiikki, nopeatahtinen leikkaus ja
kertojaddni kuuluvat valtavirtaeclokuvan tyypillisiin kerrontakeinoihin, mutta nyt ne esiintyvét niin

korostetusti, ettd vaikutus katsojaan saattaa olla jopa kddnteinen eli vieraannuttava.

Elokuvan edetessé vastaavia korosteisia ja tarinamaailman ulkopuolisia tehokeinoja ilmenee
kohtauksia rytmittdvien dénitehosteiden ja provosoivien tekstiplanssien muodossa. Kolmantena
tehokeinona toimii satunnaiset ja yllattavit aseen laukauksen dénet, joiden yhteydessa kuvassa
tapahtuu hyppyleikkaus tai nopea zoomaus. Laukauksilla ei ole selkedd yhtymikohtaa elokuvan
tapahtumiin, eivitkd hahmot reagoi déniin. Ne ovat suoraan katsojille suunnattuja hairiotekijoita”.
Omalla kohdallani ndma hiiriot onnistuivat paikoitellen sdikdyttdmiin ja aiheuttamaan
hermostuneisuutta ja drtymystd. Samalla ne lisdsivét elokuvan ylle vékivallan uhkaa ja odotusta,

joka voimistui ja tiheni loppua kohden.

Dialogia esiintyy elokuvan aikana niukasti, mutta pdéhenkilon sisdinen kertojadéni eli sisdinen
voice-over hallitsee kerrontaa. Kertojadinen pdattymaton puhetulva vyoryy katsojan ylle lahes koko
elokuvan ajan muodostaen etdisyyden tarinan toiminnallisten (klassiseen kerrontaan nojaavien)
tapahtumien ja padhenkilon sisdisen maailman viélille. Sisdinen voice-over on hiiritsevdd my0s

siséltonsa vuoksi. Padhenkilon kielenkdyttd on usein vikivaltaista, monotonista ja sekavaa.
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Kerronnan yhtendisyys/jatkuvuus  vs. Kerronnan epiyhtendisyys

Vaikka tarinamaailman yhtendisyyttd ja elokuvan illuusiota koetellaan jarjestelméllisesti, on Yksin
kaikkia vastaan kuitenkin juonitasolla johdonmukainen elokuva. Juoni etenee hyvin suoraviivaisesti
ja selkedsti, pitden katsojan tiukasti padhenkilon ldheisyydessd. Tarinassa ei ole lainkaan sivujuonia
tai haarautuvia teemaosuuksia. Elokuvan rakennetta voisi verrata hyvin yksinkertaiseen ja riisuttuun
Hollywood-toimintaelokuvaan, jossa jannite paddhenkilon ja hdnti hdiritsevin ongelman valilla
kiristyy loppua kohden, kunnes seuraa ongelman ratkaiseva ”lopputaistelu” (téssd tapauksessa

padhenkilon sisdinen kamppailu).

Tyypillisen Hollywood-elokuvan mukaisesti Yksin kaikkia vastaan alkaa padhenkilon ja
tapahtumien pohjustuksella, mutta kuten aiemmin mainitsin pohjustus tai ekspositio toteutuu liian
silmiinpistivasti ja ironisesti istuakseen valtavirtaelokuvan ndkymaittomén kerronnan tapaan.
Jatkossa kuitenkin tapahtumat seuraavat toisiaan psykologista johdonmukaisuutta noudattaen aina
viimeiseen kohtaukseen asti. Kerronnalla pyritdédn siis alkua ja loppua lukuunottamatta pitimain

ylld katsojan eldytymisti tarinaan.

Samastuminen VS. Etddnnytys

Kokonaisvaltaiseen eldytymiseen on kuitenkin esteend elokuvan padhenkild. Jos kyseessi olisi
perinteinen Hollywood-elokuva, olisi paddhenkil6 jossain madrin sympaattinen ja samastuttava.

Pekko Pesonen esittelee lopputydssdén "Toisen housuissa' samastuttavalle padhenkildlle ominaisiksi
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piirteiksi: empaattisuuden, selkeén tahdon, ristiriitaisuuden, ihailtavat moraaliset ominaisuudet ja
samastuttavan henkisen tai fyysisen heikkouden (Pesonen 2002). Teurastaja on kuitenkin kaikkea
muuta kuin empatiaa heréttiva tai moraalisesti ihailtava. Hian pahoinpitelee raskaana olevan
naisystdvéinsi, vihaa maahanmuuttajia ja muita vihemmistdjen edustajia ja haluaa tappaa jokaisen
hantd vahattelevan henkilon. Viehdttavaa heikkoutta hdnesté saa todella etsid, ja selked tahdon
suunta liittyy, aluksi tydpaikan saantiin, mutta loppua kohden hintd loukanneiden henkildiden

mestaamiseen.

Kun padhenkilo ei kerran herdtd milldan muotoa empatiaa, miksi olisimme katsojina kiinnostuneita
hinen kohtalostaan, tai miten ylipdénsd Teurastajaa voi sietdd? Lyhyesti vastattuna, koska

meidédn on pakko. Elokuvassa ei ensinnékddn ole muita henkil@itd, joihin olisi samastumispintaa,
mutta syy, joka pakottaa katsojan samastumaan padhenkil66n on aiemmin mainittu Teurastajan
sisdinen voice-over.

Sisdinen voice-over seuraa mukana ldhes tauotta koko elokuvan ajan. Se asemoi katsojan tiukasti
Teurastajan kylkeen ja pakottaa kuuntelemaan hinen ajatuksenjuoksua. Sisdiselld puheella on
mielestdni kaksi tehtdvdd. Sen monotoninen ja rauhallinen 44ni tuudittaa katsojan levolliseen tilaan.
Toisaalta puheen vikivaltainen viesti aiheuttaa inhoa ja vastenmielisyyttd. Ndin sisdinen voice-over

pitdd ylla jatkuvaa heiluriliikettd “pakotetun” samastumisen ja etddntynnytyksen vélilla.

Meidin ei tarvitse ymmartia tai tuntea empatiaa Teurastajaa kohtaan, mutta meidén on
hyviksyttivd puolentoista tunnin ajaksi hdnen paikoin vastenmielinen ja epdtoivoinen luonteensa,
meiddn on kuunneltava hanté. Taémé nostaa ilmoille samastumiseen liittyvidn kysymyksen

"Voimmeko me ymmartdd henkild, jonka kdytostd emme hyviksy?'.
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Yksitasoinen tarinamaailma  vs. Monitasoinen tarinamaailma

Yksin kaikkia vastaan sisdltda valtavirtaclokuvalle ominaisen yksitasoisen diegeettisen maailman
sijasta kaksi diegesistd. Ensimmaéisessa ja perinteisessd diegesiksesséd keskidssd on tarinan

padhenkild, Teurastaja; toisessa tarinamaailman tasossa keskidssd on katsoja.

Selkeimmin kohdistus katsojaan on havaittavissa tarinamaailmaan kuulumattomissa
tekstiplansseissa, jotka on osoitettu tapahtumien ”ohi” suoraan katsojan késiteltdviksi. Myos
sisdisen voice-overin voi ndhd4 osittain kuuluvaksi toiseen diegeettiseen tasoon, silld sekdin ei aina
suoranaisesti ole yhteydessd kuvassa ndkyvédn toimintaan tai juonenkuljetukseen, se puhuu vain
katsojalle. Tekstiplanssit ja voice-over voivat monissa elokuvissa kuulua luontevasti samaan ja
yhtendiseen tarinamaailmaan, mutta tissd tapauksessa kerrontatasojen ero liittyy mielestini ndiden

keinojen katsomistilannetta kommentoivaan sdvyyn.

Muutamissa teksteissa viitataan suoraan elokuvan keinotekoiseen luonteeseen ja esitystilanteeseen
(tasta lisdd sulkeutuvan/aukinaisen rakenteen kohdalla). Katsojia siis puhutellaan ja heidin halutaan
reflektoivan élyllisesti sekd tarinaan ettd omaan tapaansa katsoa elokuvaa. Sisdisen puheen kohdalla
taas katsojille kohdistetaan loukkaavaa ja vastenmielistd informaatiota, joka ei vie tarinaa milldén
tavoin eteenpdin. Ensimmaiisen diegeettisen tason voi ajatella kertovan tarinaa peitellyn neutraalisti
(valtavirtaelokuvan tavoin), ilman nikyvaa tekijaa. Toinen tason diegesis taas sisdltdd

persoonallisen ddnen, joka puhuu suoraan katsojalle kertojadénen ja tekstiplanssien kautta.

Nautinto VS. Epénautinto

Nautinnon kokemus on hyvin yksil6llinen ja sidoksissa persoonaan, kokemustaustaan, ympardivaian
kulttuuriin, arvomaailmaan jne. Vaikka on mahdotonta muodostaa yleistidvid vdittdmia
"makuasioihin" liittyen, on nautinnon merkitys kuitenkin olennaisimpia valtavirtaeclokuvan
erityispiirteistd. Vastaelokuvan ilmeisin hyokkays klassisen elokuvan muotoa vastaan kohdistuu
luonnollisesti nautintokokemuksen torjumiseen. Tarkastelen seuraavaksi nautinnon ja epénautinnon

valista suhdetta Yksin kaikkia vastaan -elokuvassa omien kokemuksieni kautta.

Yksin kaikkia vastaan on nautittavan katsomiskokemuksen suhteen todella kaksijakoinen ja
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ristiriitainen elokuva. Juonellinen rakenne edustaa yksinkertaistettua, perinteisti valtavirtaeclokuvan
formaattia alkua ja loppua lukuunottamatta. Tapahtumat pitdvét paikoitellen tiiviisti otteessaan;
vaikuttava (inhorealistinen) audiovisuaalinen toteutus, ja kutkuttava odotus Teurastajan kohtalosta
pitivédt mielenkiintoni hereilld. Pddhenkild pysyi kuitenkin etdisend ja suurimman osan ajasta
epdsamastuttavana, erityisesti elokuvan alkupuolella tapahtuneen raskaana olevan naisystdvén rajun
pahoinpitelyn takia. Vikivaltaan ei liittynyt minkddnlaista oikeuden tuntua (mielesténi usein
elokuvavikivaltaan liittyy joko "oikeutuksen" tuntua tai muuten sadistisen mielihyvén fantasiaa) ja
se esitettiin todentuntuisesti, kumeine lyonnin dénineen. Myos loppukohtauksen hyytava

murhafantasia oli ldhes sietiméatonta katsottavaa.

Elokuvan vikivallan koin 1dhinnd inhottavana ja jarkyttdvéni kokemuksena, mutta Yksin kaikkia
vastaan sisdlsi myods muunlaista epanautintoa. Jatkuva sisdisen voice-overin kuunteleminen tuntui
aika ajoin puuduttavalta ja vélilld vastenmieliseltd misogyynisen ja ahdistuneen sisdltonsa takia.
Tehokeinoista yllattaviat laukauksen dénet sdpsdahdyttivét ja hermostuttivat, silld niiden esiintymisté
ei osannut odottaa. Laukauksen ddnet pitivit tietynlaisen jénnitystilan jatkuvasti pdalld. Jalkeenpdin
ajateltuna kertojadinen ja laukausten kayttd tuntui johdonmukaiselta ja tarkoituksellisen

hairitsevéltd, joka mahdollisesti asemoi katsojan ldhelle Teurastajan sisdistd maailmaa.

Kolmatta "nautinnon pilaajaa", eli lopun anti-katharsista késittelen kohtausanalyysissa tarkemmin.

Fiktio VS. Tosi

Kuten aiemmista kappaleista voi péételld, on elokuva esitetty selkedsti pdédhenkilon subjektiivisesta
nikokulmasta (sisdinen kertojadéni, ei-diegeettiset d4nitehosteet, lopun murhafantasia). Kuitenkin
mitd subjektiivisemmin elokuva kerrotaan sitd todemmalta se mielestdni alkaa tuntua, silld
muodostuu vaikutelma oikean ihmisen kokemuksesta. Niin elokuvan esittimat valheetkin tuntuvat
todelta, ne ovat jonkun valheita. My0s tarinan keinotekoisuutta vahvistavat korostetusti esille
hyppéévit audiovisuaaliset tehokeinot tekstiplansseista ei-diegeettisiin dédniin ja takauman kéaytto6n

loppukohtauksessa.

Vastapainona keinotekoisuudelle henkilohahmojen ldsnéolo ja tapahtumaymparistdjen kuvaus on
ldhes arkirealistista. Kohtaukset ovat usein pitkid ja etddltd kuvattuja. Yksin kaikkia vastaan on

kiinnostava sekoitus agressiivista ja ndkyvéa katsojan manipulointia, ja 1&hes dokumentaarista
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"kitchen sink" realismia. My0s elokuvan anti-katharttista lopetusta voi pitdé realistisena, silld se ei
tarjoa mielikuvaa todellisuudesta yhtendisend ja selkeédsti médriteltdvina pakettina, joka

normalisoisi tarinan alussa muodostuneen epétasapainon.

5.2  Kohtausanalyysi

Sulkeutuva rakenne VS. Avoin rakenne

Ennen elokuvan loppukohtausta Teurastaja on valmistautunut kiyttimaén asettaan. Katsojalla ei ole
varmaa tietoa kuka tai ketkd joutuvat maalitauluksi, mutta epéilykset ovat kohdistuneet muutamaan
mieheen, joiden kanssa Teurastaja on ajautunut riitaan baarissa seki hanen entiseen tydnantajaansa.
Katsojan yllatykseksi pddhenkildmme menee tapaamaan tytirtddan laitokseen ja hakee hédnet
mukaansa katsomaan Eiffel-tornia. Nahtidvyyskierroksen sijaan he péaétyvétkin Teurastajan

hotellihuoneeseen.

Huomio katsojaan:

Ensimmadinen ja ehké kaikkein silmiinpistidvin visuaalinen tehokeino ja katsojan provokaatio
esitetdén juuri ennen lopun hotellihuonejaksoa. Teurastaja ja Cynthia istuvat metrossa vastakkain.
He ovat vaiti, mutta Teurastajan sisdinen voice-over kertoo pahaenteisesti, ettd he ovat 1&hdossa

yhdessi hyvin pitkille matkalle. Timan jalkeen kuvan tiyttdd ei-diegeettinen véliteksti:

VOUS AVEZ 30 SECONDES
POUR ABANDONNER LA
PROJECTION DE CE FILM

You have 30 seconds

U eening o
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Teurastajan yksinpuhelu jatkuu taustalla kun kuvassa ndkyvit sekunnit alkavat huveta. Kun viisi

sekuntia on jéljelld, ruutuun ilmestyy vélkkyvé teksti: ”Vaara”.

Kyseessé on hyvin suora ja royhked viesti elokuvan tekijéltd katsojalle, joka samalla muistuttaa
katsojaa tdmén istuvan elokuvateatterissa katsomassa elokuvaa, ja asettaa katsojan valinnan eteen.
Luvassa on mahdollisesti jarkyttavid, vikivaltaista toimintaa, jossa pddhenkilon tytér tulee
todennikoisesti olemaan osallisena. Elokuvan aiemmat, vikivaltaiset tapahtumat antavat painoarvoa
talle varoitukselle. Katsoja joutuu siis ottamaan etdisyyttd elokuvaan ja pohtimaan

kolmenkymmenen sekunnin ajan haluaako hin asettaa silménsa alttiiksi tuleville kauheuksille.

Vaikka elokuva tuntuisi vastenmieliseltd, padhenkilon olemus puistattaisi ja olo olisi muutenkin
epamukava, pitddko mielenkiinto tulevaa kohtaan kuitenkin takapuolen penkissi, vai onko kyseessi
vain katsojan harhaanjohtaminen ja huijaus? Elokuvan aiemmissakin viliteksteissd on ollut
havaittavissa ironista sdvyd. Ehkd loppu onkin onnellinen ja padhenkild tajuaa toimineensa
typerésti? Jos katsoja pdittiad jaada seuraamaan elokuvaa hén tiedostaa selkeimmin roolinsa
tirkistelijédnd, ja samalla asettaa itsensa alttiiksi mahdollisesti epamiellyttavalle kokemukselle.

Katsojasta tulee aktiivinen osallinen elokuvassa!

Kommentoivien vilitekstien kayttd tehokeinona on harvinaista draamallisissa danielokuvissa. Se
siséltdd viittauksen propagandaelokuviin, joissa puhutellaan suoraan katsojia ja pyritdan
vaikuttamaan heidin ajatteluunsa. Ainikaudella ainakin Jean-Luc Godard ja kanadalainen Guy
Maddin ovat kdyttineet elokuvissaan kommentoivia vélitekstejd, joskin erilaisissa yhteyksissa.
Godard poliittisissa ja esseistisissd elokuvissa, ja Maddin mykkéelokuvan perinteitd ja modernia
kerrontaa yhdistelevissé elokuvissa. Ehké lahimmaiksi Gaspar Noen tapaa kommunikoida
provosoivasti vilitekstien avulla pddsee Michael Haneke elokuvassaan Funny Games, jossa
elokuvan keskeinen henkilé puhuu suoraan kameralle ja kannustaa katsojaa ottamaan kantaa

vikivallan katsomista kohtaan.

Epamiellyttivé, graafinen vékivalta:

Teurastaja ja Cynthia ovat hotellihuoneessa. He eivat edelleenkdin puhu toisilleen vaan seisovat
jaykasti vastakkain. Sisdinen voice-over kertoo kuinka hdmmentynyt ja samalla kiihtynyt mies on
saadessaan olla kahden tyttidrenséd kanssa. Hotellihuone on sama, jossa tytér aikoinaan saatettiin
alulle. Nyt ympyréa on sulkeutunut. Teurastaja ottaa hattuhyllyltd aseen. Seuraa erikoisldhikuva

miehen tuijottavasta silmistd, jonka jélkeen hieman epétarkka ldhikuva miehestd hyvéileméssa
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seksuaalisesti tyton reisid. Aikahyppy eteenpéin: Teurastaja on ilman paitaa ja tytir riisunut
takkinsa. Teurastaja menee Cynthian luo ja ampuu téitd kaulaan. Cynthia kaatuu maahan, mutta ei
kuole. Ampumahaava pulputtaa verta ja tytto vaikeroi. Kuolinkamppailu tuntuu kestévin useita
minuutteja ja koko hirvittdva hetki ndytetddn lahietiisyydelti. Isé toivoo tyttirensd kuolevan, mutta
koska tytédr vain haukkoo happea Teurastaja ampuu hédntd kuolettavasti pddhan. Sen jélkeen hén

menee tdysin tolaltaan ja ampuu lopulta itsensa.

She’s flailing like swine.

Vikivaltakohtaus on toteutettu niin hirvittdvan realistisesti ja graafisen esittavasti, ettd se tuntui
ainakin omalla kohdallani kokonaisvaltaisesti kehossa. Huomasin voivani pahoin ja samalla teon
kauheus lamaannutti ajattelun. Kohtauksen kestoa pitkitetdin ja kamera pysyttelee tiukasti
Cynthian kasvoissa ja vuotavassa kaulassa. Ainimaailma nostattaa kohtauksen toden tuntua. Tyton
kiihtynyt, katkeileva hengitys, Teurastajan taukoamaton ja sekava sisdinen voice-over, huoneen
oven koputukset, kameran sétkivit pikazoomaukset yhdistyneind danitehosteisiin. Olemme edelleen

Teurastajan péén sisélld seuraamassa hianen tuskallista henkisti ja fyysistd hajoamisprosessia.

Katsomisen tuskallisuutta lisdd toiminnan johdonmukaisuus. Olemme seuranneet 1dhes puolitoista
tuntia epédtoivoisen miechen matkaa kohti jonkinlaista tilintekoa maailman kanssa. On selvia, etta
télld miehelld ei ole vaihtoehtoa tai mink&énlaista sosiaalista turvaverkkoa. Esitetty vikivalta on
kaukana geneeristen kauhu- ja toimintaelokuvien passiivista mielihyvaa tuottavasta sadismista ja
tappamisesta. Sité ei ole toteutettu huvittavalla tai kithottavalla tyylilld. Tuskin kukaan voi kokea
Cynthian saaneen ansionsa mukaan tai Teurastajan toimintaa kohtaan mink&4nlaista moraalista

oikeutusta. Teurastajakaan ei nauti tilanteesta.

Pitkitetty kohtaus, vaikkakin useilla leikkauksilla toteutettuna, syventidd kokemuksen pelkédn
tapahtuman informatiivisuuden ulkopuolelle. Samaistuminen padhenkil66n tuntuu vaikealta, silld
edes se odotettu helpotus, ettd hdn olisi ampunut vastenmielisempid hahmoja on poissa.

Minkéénlaista oikeutusta teolle on mahdotonta tdssé vaiheessa 16ytaa.
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False ending:

Seuraa kddnne tarinassa. Palaamme takaisin erikoisldhikuvaan tuijottavasta silmésti. Teurastajalla
on paita pailldén ja Cynthialla takki ylladn. Mies katsoo asettaan, mutta murtuu kyyneliin. Tyttiren
ampuminen oli vain kuvitelmaa. Hén laskee aseen ja halaa tytirtddn, jonka aikana kaunis
Pachelbelin Kaanon D-duurissa alkaa soida taustalla. Teurastaja kertoo kuinka paljon hin rakastaa

tytartadn.

Edellinen kohtaus ei noudata valtavirtaelokuvan mielikuvitusjaksoille perinteisid konventioita,
joihin kuuluvat mm. vdiristynyt dénellinen tai kuvallinen ilmaisu (titd kuitenkin esiintyi insestiin
viittaavassa lyhyessd kuvassa) sekd kuvitteellista jaksoa edeltivd kameran hidas l&hestyminen
haaveilevaa hahmoa kohti. Néin ollen opituista elokuvanlukutaidoista ei ole hyotyé katsojalle
pysyédkseen kirryilld tapahtumista. Elokuva haluaa siis johtaa katsojan harhateille ja kokemaan
kuviteltu hetki piinallisen totena. Samalla kun katsoja yrittdd sulatella nikemaiénsé, seuraakin jo
kohtaus, joka asettaa padhenkilon aivan uuteen valoon. Hirvittdvastd lapsensurmaajasta tuleekin
sympatiaa herdttdva uhri. Miksi tdlldinen kd4nne on haluttu sijoittaa tarinaan? Eikd kohtauksen olisi
voinut leikata pois ja siirtyd aseen ottamisesta suoraan padhenkilén murtumiseen? Juonen kannalta
tilanne ei olisi erilainen ja ndin ollen mielikuvitusjakson voisi perustella tarpeettomana, silld se ei
kuljeta juonta eteenpdin. Katsomiskokemuksen kannalta tarkasteltuna tilanne olisi kuitenkin
huomattavasti erilainen. Katsoja eldé ja kokee padhenkilon sisdisen kamppailun ja pahimman
mahdollisen kauhuskenaarion, jonka jidlkeen uusi tilanne tuntuu myds voimakkaammin
“palkitsevalta”. Hyvin kehollinen tunnekokemus ampumiskohtauksesta jda vaikuttamaan elokuvan
loppuun asti, aivan kuten elokuvan alun naisystidvan pahoinpitelykohtaus loi arkistenkin asioiden

ylle vikivallan uhkaa.

Palataan kuitenkin takaisin Teurastajan murtumiseen. Uuden liikuttavan kdénteen johdosta katsoja
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on jo mahdollisesti valmis antamaan anteeksi aiemmat ahdistavat ja jarkyttavit tapahtumat.
Teurastajalla on sittenkin sydén paikallaan! Ei nyt sentddn omaa tytirtddn... Joskin, hieman
kriittinen, monissa selluloidiliemissé keitetty katsoja saattaa epdilld tdtd puhdistavaa asioiden
selkiytymistd, vaikka kuinka tahtoisi eldé hetkessd ja maistaa suolaisen kyyneleen suupielessa. Joka
tapauksessa hetki on toteutettu niin rosoisen kauniisti ja vailla ironiaa (jos musiikkivalintaa ei
lasketa ironiseksi), ettd vditdn suurimman osan katsojista siirtyneen tirkistelijastd myotéeldjén
positioon, tuntemaan empatiaa mieleltdén sairaan isén ja tyttiren jdlleenkohtaamisesta. Toivon
pilkahdus Teurastajan synkdssid maailmassa on kaunis ajatus ja nyt kun alkaisivat lopputekstit

klassisen musiikin soidessa.

Tunnekokemuksen ja moraalin ristiriita:

Lopputekstien aika ei kuitenkaan ole vield. Isé ja tytdr ovat siirtyneet istumaan sangylle ja halaavat
edelleen toisiaan. Isd hyviilee ja suutelee Cynthiaa niin pitkdin, ettd tunnelma alkaa muuttua
vaivaannuttavaksi. Otteet vaikuttavat enemmain kuin iséllisiltd, ja jélleen seuraa epdtarkkoja

lahikuvia miehen kaddestd hieromassa tyton reisid lahestyen haarojen véli.

Seuraa siirtymi parvekkeelle, jossa Teurastaja katselee herddvaa kaupunkia aamuauringon
lampimaissé valossa. Tytdr astelee sisdltd isdn viereen ja halaa tatd. Musiikki on lakannut.
Teurastajan sisdinen voice-over kertoo: " Tdssd, sinun kanssasi, olen olemassa. Olen onnellinen.”
Isd tunnustelee tyttdrensd rintoja paidan paalta: ”Olet minun pikku tytténi, ja mind aion tehdd
sinusta naisen.” Tunnelma on valoisa, rauhallinen ja ilmava. Kamera laskeutuu parvekkeelta

kadun tasolle ja ndiemme lapsia leikkiméssa tielld, linnut laulavat. Kohtaus on hyvin arkinen ja

pienielkeinen, ei ironista liioittelua kuvalla tai ddnelld. Elokuva loppuu.

Téssd vaiheessa ainakin itse katsojana olin himmentyneessi tilanteessa. Keho- ja tunnetasolla olo
saattoi olla jossakin mielessd rauhallinen ja seesteinen, mutta rationaalinen ajattelu ja ”sydan”

pakotti uudelleenarvottamaan omia tuntemuksia. Onko timéi muka onnellinen ja harmoninen loppu
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kun isd huojentuneena kertoo aikovansa harrastaa seksié tyttdrensd kanssa? Olisiko ollut parempi,
ettd hén olisi vaan ampunut ne muut miehet ja itsensi? Pitdisiko tuntea sédlid, inhoa, vihaa,
inhotusta, ymmarrystid? Kaikki kaipaavat ldheisyyttd, mutta eihén tdmai ole sitd, vai onko? Mieshin
on sairas! Sairaita on paljon tdssd maailmassa, tytdrkin on sairas. He molemmat ovat yksin... Tdmén
tapaisia ajatuksia saattoi kdyda mielessd, ja mika kiinnostavinta, niihin ei ole vieldkédén tullut
tyhjentdvid vastausta. Elokuva ei tyhjentinyt itseddn lopussa, vaan tyonsi eettisen kysymyksen
eteenpdin. Miten tdhdn tilanteeseen pdddyttiin, tai tarkemmin muotoiltuna, kuinka elokuva ohjasi

katsojan téhén tilaan?

Tésséd on kuvailtu erds elokuvan tapa hyddyntidd avoimen rakenteen mallia. Padhenkild ei ole
kulkenut ulkoisesti tai toiminnallisesti loogista matkaa alun sérkyneestd tasapainotilasta lopun
jannitteen laukaisevaan harmoniaan. Tarina saattaa hyvinkin olla johdonmukainen, mutta ei
juonellisella tasolla, silld pddhenkilon kaytos tai tarinankuljetus ei antanut merkkeja elokuvan
paitokseen. Elokuva ei myoskéddn oman tulkintani mukaan paity katsojan katharttiseen
kokemukseen. Padhenkild sen sijaan kokee erddnlaisen katharsiksen, joka on ristiriidassa yleisen
moraalin kanssa. Tietyssd mielessd padhenkilo haluaa ilmoittaa: ”Case closed!”, mutta itse en
katsojana hyviksynyt titd lopputulemaa; jai ristiriita elokuvan ulkoisen viestin ja oman

katsomiskokemukseni vilille. Tét4 voi kutsua avoimeksi lopuksi.
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6 LOPUKSI

OpinndytetyOsséni olen tietoisesti jattdnyt mainitsematta opintojeni padainetta, elokuva- ja tv-
kisikirjoitusta, sekd vilttinyt tuomasta esille késikirjoittajan suoraa nikokulmaa késiteltyyn
tutkimusaiheeseen. Painotukseni liittyy pdédasiassa kokonaisvaltaiseen ajatukseen elokuvantekijin ja
esitysmuodon vilisesti suhteesta. Opinnédytetyoni ei ole kohdistettu erityisesti késikirjoittajalta
kasikirjoittajille, vaan elokuvantekijéltid elokuvantekijoille. Pidanko itseéni ensisijaisesti
kisikirjoittajana, ohjaajana, puomittajana vai elokuvantekijané kytkeytyy kiintedsti myos
kirjoitukseni tematiikkaan. Althusserilaisen ideologiakasityksen mukaisesti subjektin méérittely tai
"kutsu" tiettyyn, ulkoisesti mairiteltyyn, statukseen ei ole pelkki4 hiusten halkomista. Se on osa
kielen keinoin toteutuvaa yhteiskunnallisten rakenteiden vahvistamista, kuten aiemmin mainittu

esimerkki ditiyteen liittyvistd odotuksista ja kisityksistd asiaa valaisee.

Tutkimuksessani esitellyt Althusserin ideologia, Lacanin varhaiskauden paitelmat, apparaattiteoria
ja vastaelokuva ovat olleet esilld elokuvan tutkimuksessa jo ldhes viisikymmentd vuotta, miksi siis
kaivella vanhoja kddr6ja KAVI:n kirjaston kétkoistd? Koska a) yksikédédn edelldmainituista
késitteistd ei ole tullut vastaan yliopistotason opintojeni yhteydessd, b) edelldmainitut késitteet ovat
tdmin ajan audiovisuaalisen informaation ja viestinnén aikakaudella entisti ajankohtaisempia,
koskettaen sekd median tuottajia ettd vastaanottajia, ¢) 2000-luvulla voimistunut, ja tilla hetkella
ehka kiinnostavin elokuvan tutkimus tukeutuu ja uudelleen tulkitsee Althusserin, Lacanin ja
apparaattiteoreetikoiden ajatuksia etiikan ja eettisen katsojuuden nékdkulmasta (esim. McGowan

2008, Wheatley 2009, Aaron 2007, Chaudhuri 2014, Downing & Saxton 2009, Choi & Frey 2014).

Opintojeni kautta tutuksi tullut, juonitasolle sijoittuva, aristoteelinen rakenneanalyysi (pddpaino
padhenkilon motivaatiolla, toiminnan suunnalla ja tarinan jénnitteen tarkastelulla) ei mielesténi
yksistddn riitd syvélliseen elokuvan muodon ja merkitysten ymmaértdmiseen. Jos seisomme camera
obscuran mustassa laatikossa, voi vadrinpdin seindin heijastuva kuva tuntua todelliselta.
Elokuvantekijénkin on astuttava ulos laatikosta ja ymmarrettdvad miten kone manipuloi kuvan
ndkyviin. Elokuvan ideologiakriittinen analyysimetodi mahdollistaa elokuvan yhteiskunnallisen ja

poliittisen latautuneisuuden tunnustamisen.

Vastaelokuvan yhteydessé esitellyt valtavirtaclokuvan ominaisuudet paljastavat, ettei "viihde-

elokuvakaan" ole arvoiltaan neutraali. Sulkeutuvan rakenteen, kerronnan yhtenéisyyden,
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samastumisen, nakymaittomén kuvakielen, yksitasoisen tarinamaailman ja fiktion hdivyttimisen
avulla viihde-elokuva muodostaa ndenniisen todenkaltaisen ja yhtendisen katsomiskokemuksen,
jossa katsoja asemoidaan elokuvan merkitysten synnyttdjaksi. Padhenkilon kohtaama ongelma tai
tarinan ristiriita ratkaistaan elokuvan lopussa (onnellisesti tai traagisesti) katsojalle mielihyvaa
tuottavalla tavalla, jolloin kuvitteellinen jérjestys palautuu. Viihde-elokuvan luonteeseen kuuluu siis
perustavanlaatuinen véite todellisuuden tietynlaisesta, yhtendisestd normaalitilasta, joka on

mahdollista saavuttaa.

Valtavirta- ja vastaelokuvan ominaisuuksien tunnistaminen ja havaitseminen elokuvassa on
mielestdni hyodyllistd elokuvantekijoille. Kuten johdannossa kirjoitin, olin ennen tutkintoaiheeseeni
perehtymisti vailla tyokaluja elokuvan syvillisemmaén tarkastelun suhteen. On todennékdisti vain
toistaa ja vahvistaa vallalla olevia elokuvanteon konventioita jos nditd konventioita ei tdysin
tunnista ja kykene havaitsemaan asioiden vilisid yhteyksid. Ideologiakriittinen ja
vasta/valtavirtaclokuvan ominaisuuksia yhdisteleva analyysi on yksi tapa syventdi tuntemusta

elokuvaa ja sen ympaérilld toimivaa tuotantotapaa kohtaan.

Kun havaitaan, ettd hyvin monenlaiset elokuvat siséltivét piirteitd valtavirtaclokuvasta ja
vastaelokuvasta, saattaa vihentyé tarve arvottaa elokuvia yksinkertaistavasti joko taiteeksi tai
viihteeksi. Eettisen elokuvatutkimuksen trendié seuraten yksittdisten teosten tarkastelu ja kehittely

ideologiapainotteisesti on seuraava askel kohti nykyaikaista elokuvantekoa ja elokuvakritiikkia.
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